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上野正章
現代音楽の作曲家達による非西洋諸国の音楽への眼差しは、ドビュツ
シーが万国博覧会でガムラン音楽の影響を受げたことを曙矢として、以来
絶えることがなかった。カウエルの〈オマージュ・トゥ・イラン〉に見ら
れるペルシャ古典音楽風の旋律、シュトックハウゼンの〈ひかり〉におけ
る雅楽器、ハリソンのガムランを用いた作品等、異国の音楽を取り入れた
様々な作品群を延々と羅列することができる。
だが、非西洋諸国の音楽は両刃の剣でもあった。外からリソースを取り
込んで豊かになるはずの作業が、逆に自分を滅ぼしてしまうこともあるの
だ。たとえばブーレーズはクロード・サミュエルとの対談の中で、非西洋
諸国の打楽器を西洋音楽に組み入れることに関して、「打楽器が従属してい
るヒエラルキーの威力、ヒエラルキーが当然予想させるコノテーションは、
その音楽の病原菌であり、それによってヨーロッパ人が創ろうとする音楽
は死んでしまうのです」 1）と述べ「それらの楽器をもっと手堅く知的な方
法で自分たちの音楽に組み込まない限り、それらを十分活用することはで
きないでしょう。それらの楽器は、私たちのとは異なる文明に属し、どん
な文明であれ容易に飼いならされはしないのですから」 2）と語った。自分
達の文化の外に出ることによって、自分達の音楽文化を相対化できるよう
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になる。離れれば離れるほど異質な音楽に遭遇する可能性も大きくなる。
しかしながら、それは同時に外の文化に取り込まれてしまい、帰ってこら
れなくなる危険も併せ持つのである。
その中でも、非西洋諸国の楽器を直接西洋音楽に組み入れる試みは、注
目に値する。というのも、「楽の器は文化を運ぶ」3）からであり、楽器が掻
き鳴らされることによって、その楽器の属する時空聞が、西洋音楽の中に
忽然と出現するからである。西洋音楽の作曲家達はこの場合、否応なく非
西洋の音楽と向きあい、支配であれ共存であれ、作曲することを要求され
る。これから述べようとしているジョン・ケージ（1912～1992）にも、こ
の問題は深い関係がある。というのも、彼もまた笠のために3曲の作品を
残しているからである。
ケージは終生を通じて日本に親しみ、豊かな音楽を創造してきた。折々
鈴木大拙に影響を受けたことを語り、来日も1962年以来9固に及ぶ。
(HAIKAO、（RENGA｝と名付けられた作品も作曲している。日本音楽に
対するコメントを拾ってみるならば、例えば雅楽に関して「雅楽はニュー
ヨークで聴きました。とても美しかった」4）と述べ、あるいは、海童道担、
武満徹と鼎談し、海童道祖の音楽観に啓発され、全幅の賛意を表明する5）。
ケージが生涯をかけて提唱したことは、人間の手を離れた音そのものを
聴くということであり、その帰結として、作曲の際に音の選択を易に委ね
る偶然性の音楽であった。そうすることによって、個人の表現のために音
を構成するという西洋近代音楽の根底に鉄槌を下したのである。この場合、
異文化を担った音を使用することは、西洋音楽の世界から離脱する加速度
を得るために有効に働く。しかしながら同時に、音の属する文化によって
自分の作品が同じ色に染まる可能性をも併せ持つのである。
ケージはこの問題にどう取り組んだのか。本論ではケージが最晩年に作
曲した笠のための作品の中から（One9｝と（Two3｝の2曲を取り上げ、彼
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が日本音楽にどのように接したかということを論じる。まずケージと笠の
出会いについて述べ、次いで Wne9｝と｛Two3｝を分析し、最後に彼の日
本音楽理解を見ていく。
1 . {One9｝と {Twoりが作曲されるまで一一ケージと笠との出会い
これらの作品が作曲されたそもそ
ものきっかけは、ケージと笠奏者の
宮固まゆみとの出会いであった。こ
のプロジェクトは、 1991年7月に、
ケージが彼女に笠のための作品を作
りたいと申し出たことからはじまっ
たのである。笠とは、右図のような
外見をした東アジア、東南アジアに
分布する気鳴楽器である。息を吹く、
した
あるいは吸うことによって、糞と呼
ばれるリードを振動させて音を発す
る。 15の音を発することができ、そ
の選択は、指穴を押さえることに
よってなされる。日本では雅楽に用
あいたけ
いられ、専ら11種類の合竹と呼ばれ
る音の連なりを奏する。
存
上
匹
13 
3し
。
ケージの作曲は、宮田とのコラボレーションによって進f子していった。
初演のプログラムにその様子が掲載されていて、多くの情報を与えてくれ
る。
(1）ケージ「幾つかの小さい曲が集まった曲を作ろうと思っている。場
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合によっては打楽器とも一緒に演奏できる曲。 6曲ぐらい作ろうと思
うのだけれども多すぎるかな？」
(2）富田「いえ、とんでもない。」私はうれしく、またそんなにたくさん
の曲を作って下さるということにびっくりしてしまいました。
(3）ケージ「ではまず作曲の方法から決めよう。同じことを何回も聞く
かもしれないけれど、もう一度運指法を説明して下さい。」笠の運指法
は、一見不規則で、かなりややこしい。ケージさんはじっと黙り込ん
で考えていらした。
(4）ケージ「方法を見つけるまでが大変だ。見つかれば後の作業は速い
のだけれど一一一」そしてしばらくお考えになって、コンビューターで
作成した易経の数表を使ってみることにした。まず4つの和音の連結
を作ってみる。吹いてみると、これはとても美しく響いた。
(5）ケージ「この方法でいいかな？もう少し続けてみよう。」そして10数
個の和音の連なりができる。吹いてみる。 2人とも首をかしげる。さっ
きほどよくない。音の重なりが厚すぎたようだ。ケージさんはそこか
ら何らかの方法でいくつかの音を消去し始めた。
(6）ケージ「吹いてみて。」今度はとてもうまくいったようだ。不思議に
美しく響く。
(7）ケージ「ではこの方法で続けてみよう。」朝の10時に伺ってから昼食
をはさんでもう夕方の5時になっていた。次の朝、再びケージさんから
お電話をいただいてお家に伺うと、
(8）ケージ「ー曲目が完成したよ。」と見せて下さった。感激し、さっそ
く吹いてみる6）。
まず指摘されねばならないのは、ケージは雅楽というアンサンプルのた
めに作曲したのではなく、筆の独奏、あるい二重奏のために作品を書いた
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ということである。伝統的な雅楽において、笠は専ら伴奏楽器として機能
する。独奏曲は、楽曲がはじまる前に演奏される、調子と呼ばれる数曲の
様式化されたチューニング程度しかない。だから作曲の出発点からして、
彼は日本の雅楽というアンサンプルは念頭に置いていないと考えることが
できる。
また、この作品の作曲者は確かにケージであるが、笠奏者である宮田と
の完全なコラボレーションのような形で作られている。ケージが富田から
笠という楽器について教わり、その知識を活用して作曲していったことは、
運指法に関する対話からもうかがうことができる。西洋音楽にも通じてい
て、一柳慧をはじめとする多くの現代作曲家の作品に取り組んできた宮田
との出会いは、ケージにとって日本音楽の敷居を低くするのに重要な役割
を果たしたといえよう。
さらに指摘せねばならないのは、作曲の道具として易が使用されること
である。彼は晩年コンビュータにプログラミングされた易を用いて、作曲
の際に音の要素を選択していた。その使用法について一例を挙げるなら、
パッセージをレガートにして続げるか引き離すかを決定する際の作業につ
いて、彼は次のように述べる。「半分半分にせずに一一つまり［64個の要素
のうちJ1から32までをレガートにし、 33から64までを分離させるかわり
に、私は易をたてて、どこがレガートと分離の分岐点かということを尋ね、
？と出てきたら、 1から 6が出れば［音を］引き離して7から64までが出れ
ばレガートにするという答えを得る。次いで私はどのぐらい持続するのか
ということについて易をたて一一中略一一このようにして、全部の可能性
を書きだし、可能なものを見いだすのである」7）。要するに、何を決定する
かという向いはケージが作り、それに易の選択法をあてはめていくのであ
る。したがって易が使用されることを、ケージが自分の好みを放棄して、
物事の選択を全て偶然に委ねたと短絡的に理解してはいけない。繰り返す
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が、そもそも何をどのように選択するかという「問い」を作るのはケージ
だからである。 Wneりや｛Two3｝における音の配列も、この場合と同じ
く、易に委ねられていると考えられる。
易による選択の結果は、墨守せねばならないのだろうか？これに関しで
もこのインタビューは重要な情報を与えてくれる。ケージは音の響きが重
すぎるので、先に行った選択を破棄し、しかる後に選択を繰り返すのであ
る。この行為は、選択のやり直しを許容すること、すなわち選択の結果が
絶対的ではないことをはっきりと示す。ここからも、作曲に易を使用する
のが、自分の好みの音を得るためだということがわかる。
要するにこの Wne9｝や｛Two3｝という作品は、ケージ自身にとって音
が美しく響くかどうかという観点から音が選択され、作曲されたのである。
易を使って要素を選択し、次いで富田の笠の音を耳で確かめて音を決定し、
その手順が自動化されて作品ができあがる。次いで箇々の作品分析に移る。
2. {One9｝、 {Two3｝の分析
まず曲名であるが、その読み方は、たとえば Wne9｝なら「onenine」
という具合に二つの数字を順に英語読みする。アルファベット表記の数字
は、演奏者の数を示す。 Oneだと独奏、 Twoは二重奏となる。一方アラビア
数字は、それぞれの編成における作品番号である。したがって、 {Oneりは
独奏曲の第9番目の作品、｛Two3｝は二重奏の第3番目の作品をしめす8）。
ただし、このような作品が作曲されはじめたのは、 1987年からであり、作
品番号はそこから数えられ、過去に遡ることはない。ちなみにこの記譜法
で記譜されている作品は、数字による曲名の表示から「ナンバー・ピース」
と呼ばれ、ケージが亡くなるまでに43曲が作られた9）。
{One9｝と｛Two3｝のふたつの作品は、密接な関係を持っている。 Wne9}
は独奏曲なのだが、水で満たした貝殻という音具（巻き貝の中に水を入れ、
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それを揺らして音を出し増幅する）と共に演奏することもでき、その編成
だと｛Two3｝と名前を変えるのである。さらに、 Wneりのいずれか3曲
は一一｛Two3｝と共にであれ独奏曲としてであれ {108｝と共に演奏
されても良い。｛108｝とは1991年に作曲された、文字どおり108人で演奏す
るオーケストラのための作品である。
初演は、｛Two3）の中から第1、2、3曲を演奏するというかたちで、
1992年1月18日、水戸芸術館コンサートホールATMにおいて、「水戸芸術
館磯崎新建築展記念コンサート」に際して行われた。演奏者は、笠：宮固
まゆみ、打楽器（水で満たされた貝殻）：中村巧である。次いでト、それぞれ
両方の作品を詳述する。
a. {Oneりについて
。’00＂‘.官’00"
皇警 ”転。一一一一n:
， 
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譜例1
まず Wneりであるが、これは笠のための10曲からなる独奏曲集であ
る。それぞれの曲は10のフレーズから構成されていて、番号が打たれてい
る。譜例1は第6曲目、冒頭の一節である。まず、西洋音楽で一般に用い
られるのと同様の五線譜が使用されているにもかかわらず、拍子記号と小
節線がなく、全ての音符が全音符と全休符で記譜されているということに
気付かされる。ここから、この作品では自由リズムが用いられるというこ
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とがわかる。したがって、音符の音価は演奏家の裁量によるのである。次
いで注目されるのは、楽譜の右上と左上についている数字である。これは、
このフレーズがいつ開始され、いつ終了するかということを示している。
その読み方は次の通りである。
左上のO’00”。1’00”と、右上のO’40”。1’40”という記号は時聞を表し、左
上の数字は、演奏開始からこの時間内にこのフレーズを開始することを意
味し、右上の数字は、この時間内にこのフレーズの演奏を終了するという
ことを示している。したがって、このフレーズは演奏の速度ではなく、演
奏の所要時間でもなく、開始時刻と終了時刻によって規定されることにな
る。だから、このフレーズの演奏時聞は、演奏家の裁量によって変化する
自由リズムの作品であるにもかかわらず、ある程度の幅をもって確定され
ているのである。もちろん演奏には時計を用いねばならない。
しかしながら音高に関しては、この作品は確定的である。笠はその構造
上、常にきわめて正確な音高を得ることができ、他方、音高に関する楽譜
の記譜法も確定的だからである。したがって、音高に関しては一切即興の
要素は入り込まない。
音の配列はというと、単音と和音が入り交じる。だがその音群は、西洋
音楽の和声法とは全く別種のものである。つまり、たまたま西洋音楽で使
用される和音があったとしても、この作品の中のコンテクストで機能する
わけではない。またそれは、日本の雅楽の合竹とも異なっていて、雅楽の
コンテクストに位置づけられるものでもない。さらにつけ加えるなら、伝
統的な雅楽では用いないFとBbの音を使う点からも、当然雅楽の音の連な
りとは別種のものである。それは既成のどんな音楽の音組織にも当てはま
らない、いわば偶然性を用いて決定された音の配列なのである。
デュナーミクに関しては、まったく何の指示もない。ちなみに私が聴い
た宮田のこの作品の演奏においては10）、激しいデ、ュナーミクの変化はなく
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淡々と演奏されていた。表現記号としてはスラーがついている。これに笠
の伝統的な奏法である、複数の音を連ねて演奏する「手移り」という技法
を応用することは可能である。しかしながらそれについての演奏注はない。
最後に音色であるが、この作品は独奏曲なので、笠の音色一色で埋めつ
くされる。だが奏者の息づかいが、吐く場合と吸う場合とで音に微妙な変
化を与えるため、音色もそれにあわせて繊細に変化する。
b. {Two3｝について
次いで｛Two3｝についてである。｛Two3｝も10のフレーズで構成されて
いて、それぞれ、 1から10までの番号がつけられている。楽譜の冒頭に短
い文章が付随していて、それは次のような内容である。
10個の柔軟な時間枠を持っている様々な長さの10曲は、伴奏なしに、
あるいは、耳にすることが出来るあぶくの音を作り出すために水で満
たされている増幅された員殻とともに演奏されねばならない。貝殻は
潰奏者によって、番号が打たれている。演奏者は、与えられた時間枠
の中で、上付きの数だけあぶくを立てようとしなければならない。も
し、あぶくの音が出現しなければ、演奏者は沈黙する11）。
まず問題になるのは、タイトルと演奏注の最初の一文の意味である。タ
イトルの｛Two3｝は、二重奏のために作曲された第3番目に書かれた作品
を示すはずなのであるが、それにもかかわらず、ベータース社から出版さ
れているこの作品の楽譜には、打楽器の楽譜だけしかついていないのだ。
そしてその楽譜は、演奏注で言及される水で満たされた貝殻のための楽譜
であると考えられる。したがって、最初の一文の「10個の柔軟な時間枠を
持っている様々な長さの10曲」 12）は、この｛Two3｝ではなく、また別の
この条件に適合する作品を指していると考えねばならない。要するにこの
28 
ベータース社の｛Two3）の楽譜は、パート譜の一つであると考えざるをえ
ないのである。それでは、どの作品がこの「10個の柔軟な時間枠を持って
いる様々な長さの10曲」という条件を満たすのかと見回すと、｛Two3）の
それぞれの演奏終了時刻に符合するのが Wneりなのである。だからこの
{Two3）は、 Wneりとともに演奏されることを想定していると考えられ
る。このことを裏付けるように、先に引用した Wneりの作曲過程におけ
る対話の冒頭においても、ケージは打楽器と重ね合わせることができる曲
という発言を行っている。
6. 
9’35" 1 t’40" 
譜例2
さて、この｛Two3｝も、 Wne9｝と同ーの記譜法によって記されてい
る。譜例2は、 Wne9｝の時と同じく第6曲目の官頭である。中央の大きい
方の1という数字は演奏者によってナンバリングされた員殻の種類を示し、
上付きの数字は、 1回だけあぶくの音を出すように努力することを意味し
ている。そして、いつ音を出すのかを規定しているのが、この左上の9’35”
という数字と、右上の11’40”という数字である。演奏者はこの曲がはじまっ
てから、この時刻の聞に音を出すべく、貝殻を揺すらねばならない。ちな
みにこれらの時刻は易で決定されたと思われるが、全10曲を概観すると、
水で満ちた員を揺らし音を出す瞬間は、どの曲もフレーズの終わりにきて
いることがわかり、何らかの効果を考えたようにも受けとめられる。また、
ここでも、易による選択とケージ自身の好みとの微妙な関係を見つけるこ
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とができる。
この作品でも音を発するタイミング、すなわち時聞は演奏者に任されて
いる。しかしながら、貝殻の中の水を揺らして音を発するのは、コントロー
ルが難しいので、生じる音響は、演奏者、作曲家のどちらの手からも離れ
てしまう。そんなわげで、演奏者が音を出すことをしくじる場合も生じて
くる。ただしその場合は、演奏注に述べられているように休符となる。
(Two3）では、音高に関しては何の規定もない。しかしながら演奏する
貝殻の種類と要求される音の数は、種類が5種類、音の回数は10分ほどで
演奏される一つのフレ｝ズに最大で3回という規定がある。貝殻の種類や
大きさをかえることによって音高の変化を得ることはできるだろうが、そ
れについては何の記述もない。演奏家に任されているのである。また、音
の大きさも増幅加減も演奏者に任されている。だから演奏家が自在に調整
することができる。ただ、肝心のあぶくを作る際の制御が困難なので、細
かい調整は不可能であるが。そして最も重要なことは、この作品は静寂に
満ちているということである。極端な場合だと音がない場合すらある。
(Two3）や Wne9）についてどのような特徴を持った作品であるのかと
いうことを述べてきた。いくつかの観点からまとめよう。
まず指摘されることは、その楽器や編成である。伝統的な雅楽では、笠
は専ら伴奏のために使用される。それが独奏楽器として使用されるという
ことは注目に値する。あるいは（Two3）として演奏される際には、水で満
たされた貝殻という音具のパートが加わることも、特徴的なことである。
第二点は、独特の記譜法である。これは、先に言及したナンバー・ピー
スに共通して用いられるものである。一見すると西洋音楽で用いられる五
組譜のようだが、よく見ると音符は全て全音符で小節線もなく、フレーズ
の開始時刻と終了時刻が不等式で記されているのみである。要するに拍節
化されたリズム構造を持たないのだ。したがって、それらの合聞には「間」
??
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が生じる。同様にフレーズとフレーズの合間の時間枠の狭間やフレーズの
中の休符記号にも隙聞が出現する。一方音高に関しては、きわめて厳密に
書き記されている。だが、これらの作品において音は易によって決定され
たものなので、組織化された音が書き記されたというよりも、甚だ奇妙な
ことだが、あえて易で選択されたぱらつきのある音が厳密に記されている
ということになる。
これらのことは、この作品が音組織よりも音の効果の側面に重点がおか
れるようになったことと関連する。つまり音の組織化が否定される分、聴
取の際には音の持続、微細な音色、デュナーミクに対して注意が向げられ、
作品の音高よりも全体の効果に重点が置かれることになるからである。こ
れをこの作品の三番目の特徴としたい。
このような特性を持つ作品であるから、持続、音色やデュナーミクといっ
た要素は、全て演奏家に委ねられる。だからこの作品における演奏家の役
割は非常に高い。これを第四の特徴とする。演奏家は、これらの要素を自
分で決定していかなくてはならないのである。またこの作品を演奏する際
には、笠の奏者がこれまでの経験から身につけてきた音色、デュナーミク、
持続がそのまま出ることになる。
3 .ケージの音楽に見られる日本音楽的な性格について
さて、前章では、ケージの作品を分析し、編成、記譜、構成と効果、演
奏家という四点からまとめた。たとえばそれをもとに、｛Two3）と｛One9》
を近代西洋音楽と比較してみるならば、両者の違いを明確に示すことがで
きる。
確かに｛Two3）や Wneりは、近代西洋音楽の要とでもいうべき記譜と
いうシステムが駆使される作品である。しかしながら、近代西洋音楽は、
効果よりもむしろ構造に重点を置しまた作品における拍節も重視する。
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さらに音の組織化は専ら音高によってなされ、それに組み込まれない曝音
は激しく排除される。 これらは明らかにこれらの作品の特質の逆である。
{Two3｝や｛One9｝では、 これまでに示してきたように、効果に重点、を置
き自由リズムや喋音を重視するからである。たとえば、｛Two3｝が《One9}
に水で満たされた貝殻を用いる打楽器パートを重ね合わされたものだとい
うことほど、ケージの作品と近代西洋音楽との違いを強調するものはない。
{Two3｝は作曲［compose］されたというよりも、｛One9｝に打楽器パー
トを「付けられた」曲という方が、 はるかにふさわしいのではないだろう
か。さらに、｛108｝とも同時に演奏することができる。本論ではこれ以上
追求しないが、 このことはケージにおける作品概念自体をも検討しなくて
はならないところにまで広がっていく。
だが、 ことこれらを日本音楽における美学的な観点から論じるならば、
全く異なった容貌を見せる。次いで｛One9｝および（Two3｝に見られる日
本音楽的な性格を指摘したい。その際、吉川英史による日本音楽に関する
美学的考察を援用する。
吉川は彼の著書『日本音楽の’性格』 13）の中で、日本音楽に対する態度の
基盤として、まず自然帰依の精神を説く。そしてそこから、日本において
自然音が愛好されることを導き出す。次いで彼は、自然音の持つ無数の音
色に着目し、日本音楽において音色が尊重されることを説く。また他方で、
日本芸術が単純性または凝縮性に特徴づけられていることから、日本音楽
において単音や余韻が愛好されることに結びつけるのである。 このように
して彼は、日本音楽において一つの音の中に多様な音色を聴くことを説明
する。
これに沿ってケージの｛Two3｝や（Oneりを見ていくなら、音の細かい
綾に重点を置くという特徴が、そのまま日本音楽における音響の微細な
ニュアンスを聞き取る態度に通ずる。例えば <oneりにおいて、笠の音の
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微妙な変化を楽しむことである。作曲の際に偶然性を利用し、音の組織化
を否定することによって、極度に切り詰められ緊張感をもった笠の音に注
目が移り、多彩な音色が現われる。また単音、余韻のある終わり方なども
吉川の理論に上手く適応させることができる。
音を楽しむのは、楽音だけに限定されない。自然音も含まれる。このこ
とは（Two3｝において、員殻の中の水が揺れてあぶくを発することを楽し
むことに通じていく。吉川は自然の音について「自然の音に美しい旋律は
ない。立派なリズムは求められない。一一中略 しかし美しい音色は自
然界に満ち溢れている。音色の多様なことにおいて、人間の音楽はとうて
い自然の音の足もとにも及ばないのである」14）と述べる。同様に徳丸吉彦
も、例えば日本において寺の鐘のような音響現象を独立した事象として、
つまり相互の関連づけが弱いまま享受することに関して「ひょっとすると、
時間軸に沿っての関連を無視して、瞬間ごとの音響を楽しむことが出来れ
ばこそ、日本人は様々な外来の音楽様式に寛容であったのではないか」15)
という憶測を行っている。
次に「間」についてだが、吉川は、神正と河竹登志夫との鼎談の中で日
本音楽の特色について尋ねられて、「インドでも中国でも韓国でも、リズム
とか『間』ということはないことはないのだが、日本の『間』というのは
それ以上に『間』というものを問題にしている。その『間』というものの
非常に複雑な捉え方、生かし方、これが何となく日本の音楽の、東洋の中
でも特徴じゃないかと思うんですよ」16）と、その重要性を説く。そしても
ちろん、（Two3｝や Wne9｝において「間」が頻出する仕掛けがあるのは
先に示したとおりである。ここでも日本音楽と共通した特質を持つケージ
の作品を認めることが出来る。
それを裏付けるような、ケージと親交のあったヴァイオリニストのズー
コフスキーの発言もある。「日本人には伝統的に受け継がれて来た独自の時
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間の感覚があって、それが、雅楽や能楽などの伝統音楽や舞踊の根底に流
れている。『間』あるいは、 11STRETCHEDTIME＝遅延させられた時間』
ということなんでしょうか、日本の伝統音楽の演奏者がケージの作品を演
奏するとそういう日本人の時間の感覚が、ゆっくりとしかも自然に流れ出
てくる一一中略ーーかれ［ケ｝ジ］は、 r間』ということを深いところで理
解していましたね」 17) と述べる。
ただ、「間」に関してはケージは、 1978年に受けたインタビューの中で、
「『間』 は沈黙です。空間です。庭の中の砂みたいなものです」 18）と語
る。あるいは音楽の中の「間」に関して「音そのものに意識がいったり音
はどうあるべきかという問題を考えてしまうと、 r間』を忘れてしまいかね
ない」 19）と述べる。ケージは「間」と「沈黙」を等価として捉えているの
である。そして「沈黙」に関して彼は「環境の中で自づから生じるままの
音である」 20）という定義を与えている。だから、ケージのいうところの
「間」 と日本音楽での「間」とでは、微妙な差異が認められる。 しかしな
がらケージの笠のための作品は、「間」の感覚が鋭敏な邦楽器奏者によって
演奏されることによって、「間」は上手く実現されるのである。
第三に、（Two3）の編成についてだが、両者のパートが即かず離れず、
両方とも自由リズムという相互に関連しない形を取るということを、吉川
は、「アシライ」を例に挙げて説明し、日本音楽の特徴とした21）。一方
(Two3）の笠と水で満たされた貝殻のそれぞれのパートが、ほんの一瞬
だけではあるが、即かず離れず、共に演奏されることに酷似する。 ここで
もケージの作品は、日本音楽のコンテクストから位置づげることができる。
ま と め
ケージによる笠のための音楽 <one9）、 (Two3）について、創作過程を
辿り、分析し、日本音楽のコンテクストに置くことによって考察を加えて
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きた。その結果、それらの作品が持つ日本音楽的な性格 音の美しさに
重点、が置かれること、拍節的なリズムにかわる洗練された「間」の感覚、
郎かず離れずという二重奏ーーを指摘することができた。
それらを実現させたのは、易で選択した音高を厳密に書き記し、かっそ
の他の要素を緩やかに規定するという彼の作曲法と記譜法である。また、
彼が演奏家に自分の作品を委ねたことでもある。それは、作曲家あるいは
演奏家が自分で音の要素をあまねく固定し、演奏家がそれを正確に音に変
換していくという、ケージが1950年代から60年代にかけて採用した演奏シ
ステムとは全く異なる。
ところで、 Wneりと｛Two3｝がそれほどまでに日本音楽的な性質を持
つなら、その裏返しとしてケージの音楽が日本音楽に飲み込まれてしまっ
たのではないだろうかという疑念が生じても当然である。しかしながら、
彼の作品と日本音楽とは、それでもなお微妙なずれがある。｛Oneりと
{Two3｝が笠奏者のために作曲されたからである。
ケージは、笠の機能を伴奏楽器から独奏楽器へと鮮やかに転換させた。
その結果笠は、大陸から伝来した雅楽器というコンテクストから引き離さ
れ、日本に帰化した邦楽器というコンテクストに組み込まれたのである。
雅楽の所有する組織化された敏密なアンサンプル、赤や緑の装束から醸し
出されるトーンといったものは消え去り、「間」や微妙なずれが重視され、
一つの音に多様な変化を楽しむ邦楽器のための楽曲といった性格が強調さ
れることになった。笠の発する固定された音高を持つ音を、偶然性によっ
て選択することは、笠の性質を逆手に取ったものといえよう。もちろん水
で満たされた貝殻も、喋音を発することによってこれに貢献する。しかし
ながら笠の音はその起源の文化を担う。それが高らかに鳴らされるならば、
背後に押しやられていた雅楽が顔を出す。
また、笠奏者は一方で、作品に日本音楽的な性格を与えるための重要な
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役割を果たし、他方でその存在は、 Wne9｝と｛Two3｝が個人によって作
曲され演奏に供される作品であることを強調する。前者は、これまでに述
べてきた通りである。また後者は、ケージの音楽が西洋近代音楽に起源を
持つことを露にし、 Wne9｝と｛Two3｝とをその産物であるコンサート告日
度に組み込んでいく。今後の課題として、これらの作品において富田の果
たした役割についてのさらなる研究が求められる。
1992年にいずみホールで行われたケージ追悼演奏会で｛Two3｝が演奏さ
れ、西洋音楽の真っ直中にいるケージを認めることができた。聴衆は息を
殺して、静まり返ったステージでの笠と貝殻が立てる音に耳を澄ましてい
た。だが、それでもなお笠の音のかけらは、雅楽を思い起こさせたのだっ
7? 
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